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3 . Sólo alrededor de lo año 60--o Xenakis ha tendido a autonomizac el timbre, haciendo, por ejemplo, W>O 
en las cuerdas de sonido "puente" ("un ruido estridente irregular" : indicación dada en La pág. 23 de La partitura de 
Synaphaí), que secin escuchados por sí mismos, in fundirse con el conjunto. Sólo urui obra breve como Charlsma , 
que concluye este periodo, constituye una pura combinatoria de timbres. Otra excepción, que pertenece a La pro-
ducción ulterior seria Tetras. alguno de cu ·o pasajes manifiestan una inclinación hacia el ruidismo y donde, por Jo 
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ámbito que se amplía progresivamente. Uno por uno, como insectos enloquecidos, los otros 
instrumentos comienzan a agitarse también. Seguidamente, se esboza el proceso inverso y, 
reduciendo progresivamente su agitación, las cuerdas terminan por recomponer el agregado ini-
cial de notas repetidas. Este fragmento de Syrmos se percibe globalmente como un solo sonido, 
estable en sus extremos y acentuado en su mitad por una zona de perturbación que se desarro-
lla y después desaparece progresivamente. Otras obras de Xenakis utilizan la técnica procesual 
- yo mencionaría a este respecto Pithoprakta, Eonta, Nuits o Empreintes- , que puede afectar la 
evolución melódica (como ocurre en el fragmento comentado), el registro, los contornos exte-
riores de los glissandi lineales, la densidad, las intensidades, los timbres, el movimiento espacial, 
o una combinación de estas dimensiones. A decir verdad, la técnica de la transformación progre-
siva no es en absoluto sistemática en sus obras; una aparición explícita es, incluso, más bien rara 
-abunda sobre todo en algunas obras que adoptan implícitamente el modelo del sonido- . Pero 
constituye el modelo por excelencia de la fusión del material y de la forma. 
Fusión de la forma y del material: ya sea en transformación continua o más estática, 
cualquier sección de una obra de Xenakis constituye un todo hermético. Además, si es impo-
sible distinguir en su seno una idea concreta - tema, motivo, célula, serie o, de modo general, 
un elemento primero claramente delimitado- y un desarrollo, si la idea es sinónimo de su des-
pliegue y si, finalmente, se identifica con la sección en su integridad, esto significa que nos 
encontramos ante una totalidad no descomponible. Toda sección puede ser considerada 
entonces como el elemento primero mismo. Ahora bien, para nombrar el elemento primero 
de una obra, se habla de material (!) y por otra parte, dado que una sección posee una cierta 
duración, se continúa percibiendo una forma. De este modo, cada sección nos sitúa ante la 
imposibilidad de distinguir la forma de su material. El resultado de esta fusión de la forma 
(tomada como una sección particular) y del material constituye lo que aquí se llama sonori-
dad: toda obra de Xenakis puede ser definida como una sucesión de sonoridades. 
La elección de la palabra sonoridad pretende señalar la doble naturaleza de la fusión de 
la forma y del material, la desaparición de los niveles de mediación en la obra, su condensa-
ción en un único nivel. Por un lado, esta palabra deriva del término "sonido". Con Xenakis, la 
música se acerca al momento tan característico en el que a Ja composición (con sonidos) le 
sustituye la síntesis (del sonido) -momento que, por otra parte, Xenakis ha hecho suyo con el 
programa GENDYN-. Pero al mismo tiempo, las sonoridades no son sonidos. La música instru-
mental posterior a 1945 ha conocido intentos de imitar el sonido, vinculados especialmente a 
la ideología organicista: pensamos en la voluntad de Stockhausen de extraer la forma del 
material ; o en las obras de Scelsi, en la primera música espectral . Alguna vez Xenakis se ha 
prestado implícitamente a este juego con las obras que se adhieren al modelo del sonido. Sin 
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embargo, por regla general, sus sonoridades no tienen un aspecto orgánico: no reniegan de su 
cualidad de artefacto. 
Aquí se podría establecer un paralelismo entre el serialismo y un tipo particular de 
sonoridades x enakianas: las masas. Se ha señalado ya el hecho de que las "nubes" y "galaxias" 
de Xenakis no deben ser confundidas con las "texturas" (composición de globalidades reduci-
das a sus co ntornos exteriores) que proliferan en los años 60 -pensemos en Penderecki o 
Llgeti- , a menudo como reacción ante el puntillismo de los inicios del serialismo. Es cierto 
que, en relación con éste, Xenakis opera una inversión, ya que él parte directamente de la 
noción de globalidad. No obstante, sus masas nunca están vacías: permiten la inmersión. Des-
bordan vida interior: no hay un modo de componer con masas, sino una composición de 
masas. Inversamente, se podría sugerir que el serialismo, en sus obras más logradas, también 
sabe generar un resultado global. En él, la fusión horizontal-vertical "da nacimiento a un espa-
cio sonoro unitario" . s La construcción del conjunto por el detalle no está en contradicción 
con el hecho de que el serialismo tienda a la convergencia de la que hablaba Adorno, es decir 
a la articulación racional del espacio acústico global. El análisis propiamente serial de una 
obra serial (búsqueda de las series) no puede ser más que un primer paso: es comparable a un 
análisis armónico de una sinfonía tonal que procediera acorde por acorde, ¡ignorando los 
principios del análisis schenkeriano! En Le Marteau sans maitre, por ejemplo, la serie no es 
en definitiva más que un medio: un medio para producir sonoridades también allí, es decir, 
los "estallidos", 6 las "resonancias" boulezianas. Ciertamente, con Xenakis, la articulación 
racional de la totalidad termina por condensarse y producir sonoridades que verdaderamente 
se p ueden escuchar como tales, mientras que el trabajo serial permanece en el entredós y nos 
deja en la incertidumbre. Esto no impide que las sonoridades xenakianas sean totalidades 
construidas y no ofrezcan el aspecto de entidades orgánicas. 
2 . lAS SONORIDADES XENAKIANAS 
Las tres sonoridades. 
Por e llo, a la pregunta inicial no basta con responder que una obra de Xenakis es una 
sucesión de sono ridades. A p esar de su aspecto de "segunda naturaleza", éstas no son por ello 
en menor medida el resultado de una elaboración. Sería posible examinar las sonoridades 
5. Francis Bayer, De Schónberg a Cage. Essai sur la notion d ' espace sonore dans la musique contempora i-
ne. París, Klinc ksieck (198 1) ; pág. 13 . 
6 . El té rmino "éclats" que alude a la explosión del sonido en tanto unidad , es traducido aquí po r "estallidos", 
mientras que en el apartado Sonidos p u ntuales - po r razones estilísti cas, pe ro manteniendo su sentido- se traduce 
"sons éclatés" por "sonidos fragmentados". (N.del T .) 
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xenakianas como objetos en sí -por ejemplo, al modo de los "objetos sonoros" de Schaeffer-, 
pero de ello resultaría una tipología abstracta, que las hipostasiaría. Para desvelar su cualidad 
de artefacto, de producto humano, sugiero examinarlas en su relación con la historia, una 
relación que todo el segundo modernismo musical (desde 1945) se ha obstinado en negar, a 
costa de pasar -a la luz de las interpretaciones revisionistas que últimamente abundan- por 
una aberración de la historia. 
Todas la sonoridades xenakianas se podrían reducir a tres categorías, tanto en la música 
instrumental como en las composiciones electroacústicas: sonidos glisados, 7 sonidos estáticos 
y sonidos puntuales. Estas tres sonoridades de base podrían ser interpretadas entonces como 
la última mutación de las tres dimensiones tradicionales de la escritura musical: la melodía, la 
armonía y la polifonía. La sonoridad de sonidos glisados deriva del aplanamiento de la línea 
melódica en sus contornos exteriores. La de los sonidos estáticos es el descendiente lejano de 
la armonía: en ella, los objetos diferenciados de esta última (los acordes) han perdido su fun-
cionalidad y, desplegándose tanto en el registro como en el tiempo, abandonan su status de 
objeto. Finalmente, la sonoridad d~ los sonidos puntuales, las "nubes" si se prefiere, constitu-
ye el resultado de la evolución extrema de la polifonía, que desemboca en su pulverización, y 
donde las "voces" se convierten en átomos. 
Sonidos glisados 
Metastaseis, provocó, como se recordará, una verdadera revolución sonora: la obra 
se inicia con un gigantesco campo de glissandi. Todas las cuerdas atacan al unísono un sol del 
registro medio. Luego, uno de los primeros violines comienza a hacer un glissando muy regu-
lar y lentamente a partir de esta altura, que constituye su nota más grave, hacia el agudo. En el 
compás 7, uno de los contrabajos emprende un glissando hacia el grave. Y así sucesivamente: 
según una progresión geométrica (serie de Fibonacci), todas las otras cuerdas (cuarenta y seis 
instrumentistas en total, que interpretan cada uno su propia partitura) van adhiriéndose a las 
líneas rectas, hacia el agudo o hacia el grave, para alcanzar en el compás 32 un gigantesco 
cluster. Se mide fácilmente el alcance de este gesto inicial, cuando se piensa en las texturas de 
la música de vanguardia de la época, marcada por el puntillismo serial. 
La idea del glissando se le ocurrió al compositor gracias al papel milimetrado. Estamos 
pues ante una transferencia - la música se espacializa de algún modo-. Sin embargo, esta trans-
ferencia , por fortuita que sea, origina un fenómeno autónomo: un vez que se escuchan los 
sonidos glisados, se puede o lvidar fácilmente su origen gráfico. Pueden escuc harse las "líneas" 
7 . Mantenie ndo la italianización comúnmente aceptada del verbo francés gltsser, tradu irnos aquí y en ade-
lante "sons glis 's" p or sonidos glisados. (N.dcl T.) 
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rectas ascendentes o descendentes por sí mismas, en su contexto musical: constituyen sonori-
dades. Xenakis, en sus conversaciones con Bálint Varga, s subraya que el glissando tiene un 
"efecto particular". Y se podría decir, con Akira Tamba: "la experiencia psico-fisiológica (. . . ) 
muestra que los sonidos glissados afectan más la sensibilidad que las notas fijas". 9 
En los años 60, para legitimar su uso sistemático del glissando, el compositor escribía: 
"los sonidos puntuales, granulares (. . . no) son en realidad (más que) un caso particular de los 
sonidos con variación continua". 10 De un modo más general, el interés de un sonido en movi-
miento perpetuo en cuanto a su altura, reside en el hecho de que disuelve el tono, la nota. 
Con él, las "funciones tradicionales de los intervalos, las series de alturas, las melodías y las 
armorúas" desaparecen. 11 Nos obliga a penetrar en este objeto inerte que constituye la altura, 
a darle vida desde el interior. Se abre entonces el mundo de la sonoridad, es decir del sonido 
integrahnente compuesto, con alturas (y también con ritmos, intensidades y timbres), pero 
donde éstos han dejado de ser autónomos. 
El glissando xenakiano puede ser interpretado como el aplanamiento de la línea meló-
dica en sus contornos exteriores: desde ahora sólo cuenta la dirección (ascendente o descen-
dente). ¿Acaso no se puede oír ya, en filigrana, en Webem, donde, reabsorbida la melodía en 
grupos muy reducidos de notas, sólo subsiste la dirección del intervalo? Por otra parte, en la 
música de los Balcanes y de la Europa central, que debía resultar familiar para el joven Xena-
kis, es muy frecuente escuchar portamentos. Y, ya en Bartók, hacen su aparición los glissan-
di sostenidos. 
Sin embargo, el glissando xenakiano se apóya en una doble innovación. Por una parte, 
se integra siempre en campos masivos finamente construidos desde el interior -Xenakis no se 
contenta con una simple linealidad de contornos exteriores vacíos- . Por otra parte, no repro-
duce nunca dos veces una misma textura. Para compensar la pobreza de la forma rudimenta-
ria propia al glissando, lo trata, en sus inicios, según cuatro tipos básicos: movimientos parale-
1 os (únicamente ascendentes o descendentes), cruzados (combinación de las dos 
direcciones) , convergentes (o divergentes), o también "superficies geométricas alabeadas". 
Syrmos es la obra que más partido saca de esta diferenciación. 12 
8 . Conversalíon wilh lannís Xenakls . Londres, Faber and Faber Limited (1996); pág. 69. 
9 . Akira Tamba, La théorle el resthélíque musícale }a/1onaíse du VIII au XIX siecle. París, Publications 
orientalistes de France (1988); pág. 31 l. 
10. Musiques fonPU!lles , en Revue Musicale , nº 253-254, (1963); (reeditado en París, Stock; 1981); pág. 27. 
11 . Rudo lf Frisius, Konstruktion als chiffrie rte Information, Musik-Konzepte nº 54-55, 1987, pág. 96. 
J 2. La obra es tá construída a partir de ocho "texturas de base" de las que cinco conciernen a los glíssandi: 
"redes paralelas (güssandi) ascendentes", "redes paralelas (glissandi) descendentes", "redes paralelas cru7..adas (ascen-
dentes y descende ntes)", "configuración de gllssandi tratados en superficies regladas alabeadas", " onfiguraciones 
g ométricas deglissandl convergentes o dive rgentes". Musiquesformelles, op. cit.; pág. 98. 
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De las tres sonoridades xenakianas, la de los sonidos glisados ha experimentado la evo-
lución más notable. Xenakis usa los glissandi lineales sobre todo en los años 50-60. En el seno 
de esta producción, se observa ya una evolución sorprendente: el gesto de continuidad abso-
luta del inicio de Metastaseis es único; progresivamente, los glissandi, aunque siempre masi-
vos y lineales, van a quebrarse en cuanto a su continuidad temporal y acabarán por conden-
sarse . Desde la coda de Metastaseis , su campo se fragmenta en numerosos bloques 
homogéneos. Los compases 105-121 de Pithoprakta, esquematizados en el ejemplo 2, con-
servan el mismo principio, pero introducen además los silencios. Con Diamorphoses, van a 
aparecer las "multicolores telas de araña" de las que habla Olivier Messiaen: 13 los glissandi 
continúan tejiéndose con un gesto global, pero se vuelven breves. En los compases 16-21 de 
Polla ta dhina, surgen bloques breves de glissandi. Finalmente, con los compases 128-131 ó 
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A partir de finales de los años 60, esta fragmentación toma otra forma. Afecta esta vez a 
la naturaleza misma de los g lissandi: se reemplaza el glissando lineal por las líneas curvas o 
in luso, quebradas. Es la técnica de los movimientos brownianos, donde una línea completa-
13. Préface , Revue Musicale, nº 244 (1959); pág. 5. 
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mente glisada parece "errátil'', falta de linealidad. Las "arborescencias" reagrupan tales glis-
sandi fuertemente curvados, y de este modo vuelven a encontrarse con la masividad. Con 
ellas, si se realizan sobre un instrumento de teclado, el glissando mismo queda supuesto: úni-
camente se conserva la contigüidad del juego melódico (cromatismo o movimiento más 
amplio, pero uniforme en su despliegue). 
Se da el paso siguiente, que es también el último, cuando en los años 80 desaparece 
totalmente el glissando. Sin embargo, no por ello la idea inicial de una continuidad de la fre-
cuencia en su despliegue en el tiempo queda suprimida. En efecto, durante esta época, funda-
da sobre la teoría de las cribas, la escritura melódica continúa siendo a menudo lineal: cierta-
mente, todas las alturas están escritas y, además, los intervalos están diferenciados (gracias a 
las escalas); sin embargo, o bien son simplemente movimientos escalísticos, o bien establecen 
figuras más complejas (espiral, por ejemplo), pero que conservan la idea de continuidad. 
Glissandi lineales, movimientos brownianos y arborescencias, movimientos melódicos 
lineales sobre cribas: si se acepta subsumir estos tres tipos de escritura bajo la idea de una 
continuidad de las alturas, se puede tener una medida de la importancia de esta sonoridad 
para toda la obra de Xenakis. En cambio, la idea misma de sonoridad puede ser impugnada: es 
cierto que, con los movimientos melódicos sobre las cribas, nos alejamos de la noción de 
sonoridad para restaurar la autoridad de la altura que, precisamente, los glissandi lineales 
habían disuelto. Todas las últimas obras de Xenakis van en esta dirección: a menudo, sus 
movimientos melódicos ya no son lineales. 
Sonidos estáticos 
Metastaseis no se contenta con introducir los glissandi: desde el final del primer 
campo de glissandi, se instala el más gigantesco cluster jamás concebido, tanto en el nivel de 
su composición tonal (los cuarenta y seis instrumentos de cuerda tocan cada uno una nota 
diferente, en una superposición casi sistemática de semitonos -excepto en el grave- con la 
salvedad de una octava en el medio grave) como -y sobre todo- en el de su duración: el agre-
gado se despliega durante cincuenta y dos compases (comp. 34-85) (!). En suma, con Xenakis 
culmina la pretensión de totalidad de la armonía romántica, que toma entonces un nuevo ros-
tro: de la to talidad e me rge algo que, aunque surgido de una elaboración tonal, acaba por 
transcender el tono : la sonoridad. En Metastaseis, la altura se neutraliza debido a su muy largo 
mantenimiento ; simultáneamente, las notas se acumulan hasta tal punto que es imposible dis-
tinguirlas; los acordes tradic ionales han tomado proporciones desmesuradas: las de una sonori-
dad única. Xenakis evita así uno de los mayores escollos de la música atonal: la estéril combina-
toria de clusters . Por su extremo alargamie nto en el tiempo (sesenta y dos segundos para una 
13 
QUODLIBET 
obra de siete minutos), el cluster de Metastaseis deja de ser percibido como tal cluster: el 
oyente es invitado a sumergirse en él, a ahogarse en su riqueza interior. Cuando prolongacio-
nes imperturbables conquistan el espacio tonal y, sobre todo, cuando se despliegan en el 
tiempo hasta aniquilar su percepción reificada, emerge de ahí un continuo que supera la 
noción de objeto. Además, el compositor explora desde el interior este sonido prolongado: de 
los pizzicati se desgranan algunas notas del agregado, mientras que su timbre se modifica sin 
cesar (arco o trémolo). 
La sonoridad de los sonidos sostenidos no ha experimentado la evolución de los soni-
dos glisados. Por ello, Xenakis nunca ha repetido el clima antes comentado de Metastaseis . 
Rápidamente, introduce una variación potencialmente muy rica: las notas repetidas. Numero-
sas secuencias de Nuits, que se pueden describir, con Marcel Couraud, como los lugares de 
un "pataleo rabioso de percusiones martilleadas", i4 nos muestran sorprendentes materializa-
ciones con voces. El fragmento de Á l'ile de Gorée (ej. 3), nos las muestra con un efectivo 
heterogéneo y bajo la forma de acordes repetidos según una combinatoria limitada. Alrededor 
Ejemplo3 
A l'ile de Gorée 
1 · l ¡, 'i 
' . , ., _;__j; ~ 
f; 1 
- !-T- -,.,. .., 
14 . D es Clnq Recbants de M esslaen a Nults, d e Xe nakis; e n Regards sur lannfs enakts. Paris, St k, 
(1981); pág. 192. 
14 ( 111 l 
EL UNIVERSO DE LA SONORIDAD EN XENAKIS 
de los años 60-70, Xenakis los concreta utilizando las cribas rítmicas, como ocurre en el caso 
de los compases 37-40 de Erídanos (ej. 4). Un tipo particular de sonidos prolongados, que se 
identifica con un puro fenómeno sonoro, se produce cuando el compositor pide a sus intér-
pretes que realicen "latidos", es decir desviaciones ligeras de un unísono. Además, en los años 
70, Xenakis crea climas que a menudo giran alrededor de un unísono, sin precisar no obstante 
que lo que él busca es el efecto de latidos. 
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Ejemplo 4 
Eridanos, ce. 37-40 
Por otra parte, los sonidos estáticos raramente son estáticos de verdad: sufren evolucio-
nes globales o internas. La evolución global puede afectar a la altura. Así, se puede dar una 
evolución tonal progresiva, a la manera de los compases 294-305 de Syrmos (cfr. ej. 1). Son 
también muy frecuentes las variaciones globales de intensidad. Otro caso concierne al timbre, 
que puede experimentar cambios súbitos o transformaciones progresivas globales. Finalmen-
te, también el espacio puede prestarse a este juego. El caso de las evoluciones internas mere-
cería una descripción más amplia, ya que muestra hasta qué punto la técnica compositiva de 
Xenakis, que parte siempre de una idea global, nunca descuida sin embargo el detalle. Así, las 
evoluciones globales de altura son menos numerosas que estos halos sonoros en los que los 
instrumentos siguen un trayecto tonal autónomo, suscitando a la vez el efecto global de una 
única sonoridad: en los compases 138-14 1 de Polla ta dhína, por ejemplo, cada uno de los 
vientos toma una curva melódica independiente que desfila, como en un sueño, al ralentí. 
Esta técnica es sistematizada con los halos sobre cribas de final de los años 70, que también 
pueden tomarse a veces como sonidos glisados. Además, es muy frecuente que los instrumen-
tos que se juntan en prolongaciones se individualicen al nivel del ritmo. Pero la mayor parte 
de las veces es con los matices como nace una vida interior en Jos sonidos estáticos. El ejem-
15 1t t 
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plo 5 (comp. 58-59 de Eonta) ilustra la aplicación de este procedimiento a pequeña escala. 
Por lo demás, toda una orquesta puede ser trabajada de este modo. Finalmente, en una obra 
como Anémoessa, los sonidos prolongados pueden fragmentarse desde el interior mediante la 
introducción de silencios repartidos de una manera no uniforme. 
,. - _ - - - ~- --
Eonta, ce. 58-59 ~P 
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Los sonidos prolongados no han alcanzado una evolución comparable a los sonidos gli-
sados: sus múltiples variaciones se presentan más o menos desde el fmal de los años 60; ade-
más, Xenakis los usa a lo largo de toda su trayectoria. Sin embargo, la última evolución del 
compositor, igual que para los sonidos glisados, pone el acento sobre una cierta reautonomi-
zación de la altura: así, los acordes (o, al menos, los agregados) que precisamente la sonoridad 
de sonidos estáticos transcendía, vuelven a hacer su aparición. Se habrá comprendido, que es 
aquí donde interviene la teoría de las cribas. Sin embargo, debe recordarse que las formacio-
nes verticales basadas en escalas no restauran necesariamente el acorde en tanto que objeto 
diferenciado tonalmente (donde se escucha verdaderamente el acorde en tanto que tal , es 
decir como conjunto de alturas e intervalos), ya que pueden tener finalidades "colorísticas". 
Sonidos puntuales 
Xenakis, del mismo modo en que aplana la melodía en sus contornos exteriores (soni-
dos glisados) e hincha hasta el infmito las unidades de la armonía (sonidos estáticos), también 
pulveriza la tercera dimensión tradicional de la escritura, la polifonía. Aquí nos aproximamos 
a los campos puntillistas de la música serial de los años 50, a su famosa polifonía "en diago-
nal" . Sin embargo, al introducir el cálculo de probabilidades, así como la noción de masa, el 
compositor da una solución a la pulve rización de la polifonía. En su música, no solamente un 
espacio global sustituye a la superposición de voces de l contrapunto, sino que además, la altu-
ra, transcendida, da nacimiento a un exceso que, aquí, ha sido llamado sonoridad: las gigan-
tescas acumulaciones de sonidos puntuales constituyen una sonoridad en su totalidad. En este 
sentido Xenakis habla de "nubes". 
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Las "nubes de granos sonoros" 15 aportan la principal concreción de esta sonoridad. 
Con ellas, de algún modo, se trata de crear sonidos globales a partir de partículas elementales. 
Acordémonos de la hipótesis "corpuscular" formulada a propósito de Analogique A y aplica-
da a la música instrumental: todos los climas de su música que utilizan masas de sonidos pun-
tuales pueden remitirse a esta hipótesis, incluso si se abandona la idea de una síntesis sonora 
de segundo orden. Por ello se habla de sonoridad. 
Ejemplo 6 
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Los tipos de "granos sonoros" son muy variados. Puede tratarse de pizzicati de cuer-
das. Pero también de pizz icati-glissandi: es por otra parte con ellos con los que, en los com-
pases 52-59 de Pithoprakta, Xenakis introdujo simultáneamente esta sonoridad y el cálculo 
de probabilidades. En Herma, los granos sonoros son materializados por los sonidos fragmen-
tados del pianista, sobre todo cuando la densidad se vuelve elevada. Por otra parte, encontra-
remos battuti con legno de cuerdas. Las percusiones a menudo contribuyen a la construcción 
de estas sonoridades. Finalmente, con sus obras electroacústicas, se comprende que el com-
l 5- Grano sonoro: concepto de origen lingüístico-filosófico que designa a de terminados agregados sonoros, 
los cuales aparecen en fonna de masas sonoras e n movimknto. Es uno de los acontecimientos formales de Duel 
(compárese coa Muslques forme/les: e_ 14 l). 
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positor intenta crear sonidos globales compuestos por una miríada de partículas homogéneas: 
además de Analogique B , mencionemos los "sonidos de brasas ardientes poco manipulados" 
(Concret PH).16 Constatemos finalmente que los "granos sonoros" no son necesariamente de 
naturaleza puntual: pueden muy bien ser sustituidos por breves prolongaciones. 
Una sola obra ilustra la combinación de todas las posibilidades que acaban de ser enu-
meradas: Nomos gamma. A menudo las cuerdas se emplean allí para tejer lo que Xenakis 
califica de "tapicerías sonoras", 11 es decir, gigantescas mezclas aleatorias de ocho timbres-
modos de ataque. El ejemplo 6 ofrece un fragmento de los compases 46-49 de Nomos 
gamma - ¡la totalidad de este pasaje pone en juego cuarenta y ocho instrumentos que tocan 
cada uno su propia partitura! Nos encontramos aquí en presencia de este "ruido de fondo" 
que el bello estudio de Michel Serres sobre Xenakis definió así: "Cada individuo habla con su 
voz particular, cada voz difiere de las demás, en este coro en ruptura con el coro. La polifo-
nía encuentra aquí su límite, cumplimiento y negación; lo que emerge es algo así com9 un 
pluralismo monádico, en el que la singularidad no está provista de ninguna puerta ni venta-
na, y traza su camino sin ninguna relación con lo próximo o con lo lejano: trayectorias mole-
culares, trayectos de partículas; la nube sonora (. .. ) producida a partir de estas voces indivi-
duadas (indivisibles) forma algo como una monadología; algo como el mundo de Epicuro 
antes de la declinación n. 18 • 
Traducción: Carmen Pardo 
16. Fran~~Bcrnard . Miicbe, Musique, mytbe, nature. Paris, Klincksieck (1991); pág. 1 l. 
17 . Formaltzed Musú:, Bloomingtoo, oiv. Pn:ss. ( 197 1); ouev:i ed, aumentada por . Kanach: t\I)" 
NY, Pendragoo Press (1992); pág. 239. 
18. Musique et bruft defond (1969); pág. 186, retomado en Hermes 11. l'inlerférence. Paris, Minuit (1 
enliend por "declinación " el cambio de tra ectorua d 1 átomo, según la filosofía materialisu d Danocrit 
segwdo . El término utilizado po terionnente por Lucrecio. . del T . 
